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Anmerkungen 
1 G. J. Vogler, Choral-System, Kopenhagen 1800, 
2 G, Weber, Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst, Bd, I, Mainz 1817, 
S.256ff. 
3 E. A, Förster, Anleitung zum General-Bass, Wien 1805, S. 37, 
4 Auch diese Verwendung des chromatischen Harmonisierungs-Modells läßt sich in 
der Literatur belegen; u.a. J. Haydn, Symphonie Nr. 45 in fis-Moll (1772), 2.Satz, 
Takte 164-176; Beethoven, Klaviersonate op. 54 in F-Dur (entstanden 1804), 2. Satz, 
Takte 37-44 ; Schubert, Streichquartett in d-Moll (D 810, entstanden März 1824 bis 
Januar 1825 bzw. 1826?), 1. Satz, Takt 32ff. Die absteigende chromatische Ton-
leiter findet sich nicht selten mit folgender Variante des Harmonisierungsmodells: 
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Hier ist der verminderte Septakkord durch einen Sekundakkord (X) ersetzt; vgl. 
Mozart, Streichquintett in g-Moll, KV 516 (entstanden 1787), 3. Satz, Takt 64-65; 
Schubert, "Meeres Stille'' (D 216, entstanden 20. bis 21.6.1815), Takt 17-21; 
Schubert, Messe in As-Dur (D 678, entstanden November 1819 bis September 1822), 
Credo, Takt 230ff. 
5 Vgl. A. W. Thayer, The life of Ludwig van Beethoven, ed. by H.E. Krehbiel,New 
York 1921, I, S. 273. 
6 Förster, a, a. o. , u. a. s. 36 (Beispiel 125a) und S. 37 (Beispiel 130). 
7 Förster, a.a.O., S,37. 
8 Vogler, Tonwissenschaft und Tonsetzkunst, Mannheim 1776, S, 86,§ 100, 
9 Vgl. O. E. Deutsch, Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde, Leipzig 1957, 
S.46. 
10 Förster, a. a. 0. 
11 E. Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan, Berlin 3J923 , 
S. 215. Kurth bezieht sich hier auf Schuberts Lied "Meeres Stille" (D 216), Takt 17ff.; 
vgl. Anm. 4. 
Raymond Swing 
ZUR BESCHREIBUNG KOMPLIZIERTER HARMONISCHER ABLÄUFE IN TONALER 
MUSIK (INSBESONDERE IN WERKEN DER WIENER KLASSIK) 
Von den beiden klassischen Analysemethoden ist die Stufentheorie die rein deskriptive 
und die Funktionstheorie die mehr spekulative Methode. Was nicht mit der Lehre von 
den drei Funktionen zusammenstimmt, muß ihr dennoch angepaßt werden. So werden z. B. 
die verminderten Akkorde ohne weiteres als unvollständige Dominanten angeführt, ob-
wohl der Grnndton der Dominante, vielleicht auch die Terz fehlen. Um den Dreiklangs-
begrüf zu nntersuchen, hat man die Akustik herangezogen, die jedoch nur den Durdrei-
klang zu erklären vermag, kaum aber den Moll- oder den verminderten Dreiklang, ob-
wohl diese beiden Dreiklänge auch von großer stilistischer Bedeutung sind. Ich möchte 
deshalb für meine Methode den Dreiklangsbegriff von allen akustischen Vorstellnngen 
reinigen; mein Ziel ist stilistische Analyse. 
Eine enge Begrenznng der Brauchbarkeit der klassischen Methoden ergibt sich aus den 
ständig wiederholten Umdeutnngen, den schnell wechselnden Toniken. Daß andere Drei-
klänge als jener der Anfangstonika für größere nnd kleinere Perioden tonikalisiert wer-
den können, ist klar, aber man verliert oft die fnnktionelle Bindnng zur eigentlichen 
Tonika, nnd besonders leicht vergißt man den Weg zur neuen Tonika. Gerade die Modu-
lationsver läufe der klassischen Durchführnngen aber sind wichtig, oft viel wichtiger als 
das harmonische Ziel an sich. Um diese Verläufe übersichtlich darzustellen nnd um im-
mer die fnnktionellen Bindnngen zur Haupttonika festhalten zu können, habe ich versucht, 
ein graphisches System aufzubauen (Abb. 1). Den diatonischen Tonraum in C-Dur stelle 
ich so dar: Große Buchstaben bedeuten Durakkorde (also mit Großterz), kleine Buch-
staben bedeuten Mollakkorde (mit Kleinterz), das Zeichen ° steht für verminderte Ak-
korde (mit Kleinterz nnd verminderter Quinte). Senkrecht ist der Quintenkreis, waage-
recht sind die Kleinterzreihen gegeben. Rechts stehen also die Mollakkorde, die als 
Vertreter verwendet werden können, auch Parallelen der Durakkorde genannt. 
Es ist unmittelbar zu sehen, daß schon der verminderte Akkord h-d-f zweimal anzufüh-
ren ist, entweder dadurch bestimmt, daß der Grundton h eine kleine Terz unter d liegt 
(also rechts im System) oder eine Quint über e (also oben). Auch der d-Moll-Akkord 
z.B. läßt sich als Quinte der Dominante G-Dur (also als eine Art Wechseldominante) 
erklären. Hiermit ist schon das Problem der Mehrdeutigkeit der Akkorde herangezogen. 
Sie bedeutet zwar eine Schwierigkeit, aber auch die Möglichkeit, differenziertere Ana-
lysen vorznnehmen. 
Die harmonische Bewegnng wird nnn mit Pfeilen in das System eingezeichnet, in Abbil-
dnng 2 z.B. eine vollständige Quintkadenz. Die hier angedeutete Auffassnng des Akkords 
h-d-f als eine Art Vertreter für d-Moll gibt ein sehr regelmäßiges Bild und zeigt, daß 
h0 sich zu a-Moll verhält wie d-Moll zu C-Dur, was auch die analoge Stimmführung be-
stätigt. 
Solange sich die Musik nur im diatonischen Tonraum abspielt, ist durch meine graphi-
sche Darstellnng jedoch überhaupt nichts gewonnen. Alles ließe sich auch mit klassi-
schen Analysemethoden erklären und definieren. Umgekehrt muß jedoch gesagt werden, 
daß man alles, was mit Stufen nnd Funktionen zu beschreiben ist, auch von meinem Sy-
stem mit den Pfeilen ablesen kann. 
Nur selten aber verläuft ein ganzes Stück im diatonischen Tonraum allein. Das nächste 
Bild zeigt, wie das System sich vergrößern läßt, natürlich in jeder Tonart. Jeder Ton 
kann Grnndton dreier Akkorde werden, entweder des Durakkordes, Mollakkordes oder 
des verminderten Akkordes. Nach oben und nnten haben wir wie vorher Quintenreihen, 
rechts nnd links Kleinterzreihen. Ein Vorteil dieser Darstellnngsweise ist also, daß 
die Akkorde durch die absoluten Tonhöhen zu bestimmen sind, ohne daß man die funk-
tionalen Verhältnisse dadurch verschleiert, und Akkordnamen und Akkordfunktionen sind 
beide nnmittelbar abzulesen. 
Um einige interessante Probleme zu besprechen, möchte ich zwei konkrete Beispiele 
anführen (siehe folgende Seite). 
Abbildnng 3 zeigt eine ziemlich einfache Modulation aus dem Klavierkonzert D-Dur, 
KV 451, 2. Satz,von Mozart. Der Satz steht in G-Dur. Nach einer längeren Periode in 
C-Dur wird die Dominante D-Dur erreicht. Zuerst kommt a-Moll, eingeführt durch 
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[zu Abbildung 3 (Mozart, Klavierkonzert D-Dur KV 451, 2. Satz, Takte 63-69D 
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seine Nebendominante. Das Es im Takt 65 ist als chromatischer Durchgang aufzufassen, 
wobei die Quint vermindert wird. Dieser verminderte a0 -Akkord ließe sich in der klas-
sischen Terminologie als "unvollständige Dominante" benennen, aber diesen Akkord mit 
Groß-D, bezogen auf die Tonika G-Dur, zu bezeichnen, wäre doch unlogisch, Daß die-
ser Akkord oft dominantähnlich auftritt, ist eine ganz andere Sache. Für uns hat hier der 
Begriff "Dominante" eine engere Bedeutung als im allgemeinen Sprachgebrauch. 
Die Dominante tritt also erst im Takt 66 auf, löst sich aber nicht in die Tonika, sondern 
vorläufig in deren Variante g-Moll auf. Im Takt 68 finden wir jenen Akkord, der gewöhn-
lich als quintalterierte Dominante (oder Wechseldominante) bezeichnet wird. Hier::u 
zwei Bemerkungen: Erstens ist der Akkord, analog zu dem früheren verminderten a0 -
Akkord, als verminderter e0 -Akkord aufzufassen. Der Ton e (bei mir als Grundton auf-
gefaßt) ist aber alteriert zu es , wobei zusammen mit dem cis eine doppelte Leittonwir-
kung erzeugt wird. Hätte man das Es wirklich als Quinte aufgefaßt, wäre der grundle-
gende, aber unvollständige Dreiklang im Akkord aus folgenden drei Tönen zusammenge-
setzt: a-cis-es, die meiner Definition nach keinen eigentlichen Dreiklang bilden. 
zweitens: Durch die Alteration des E zu Es wird der verminderte e0 -Akkord mit einem 
Es-Dur-Akkord identisch und läßt sich auch als solcher tonikalisieren. Im Beispiel tritt 
der Akkord jedoch nur als Vertreter auf. Der wirkliche diatonische Molltonika-Vertre-
ter (Es-Dur für g-Moll) ist aber im System unten links zu schreiben, so daß die Bestim-
mung des aktuellen Akkords de facto unsicher ist, was hier keine Bedeutung hat. 
Das Verhältnis der Moll-Tonika zu deren Vertreter ist also dem ähnlichen Verhältnis 
in Dur nicht analog. 
Wenn durch vergleichende stilistische Untersuchungen bestätigt wird, daß nur dieses 
Dur-System allein annehmbare Analyseergebnisse schafft, könnte man schließen, daß die 
Harmonik der klassischen Musik sich primär aus dem Dur-Idiom entwickelt hat, daß al-
so die Molltonalität eine sekundäre Erscheinung ist. Wenn nicht, dann entsteht die nahe-
liegende Frage: Wann und wie hat sich die Molltonalität von der Durtonalität emanzi-
piert? 
Lassen wir nun diese Spekulationen beiseite und wenden wir uns einem zweiten Beispiel 
zu, und zwar der Durchführung des ersten Satzes der Londoner Symphonie D-Dur Nr. 
104 von Haydn (Abb. 4). Um die Analyse übersichtlicher zu machen, sind hier nur die 
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wichtigsten Nebenakkorde angegeben; man sieht, daß die harmonische Entwicklung bei-
nahe vollständig in zwei diatonischen Tonräumen verläuft, und zwar in der Tonika D-
Dur und in E-Dur/cis-Moll. Die Exposition schließt natürlich in der Dominante A-Dur. 
Die Einleitung der DurchfUhrung bewegt sich in den Nebendreiklängen h-Moll und e-
Moll, die jedoch nur flüchtig berührt werden, indem die unvollständige Kadenz uns von 
e-Moll nach cis-Moll führen wird. Hiermit haben wir endgültig die D-Dur-Tonalität 
verlassen. Erst hier kommen harmonisch beruhigende Kadenzen vor. Nachdem sowohl 
gis-Moll als auch fis-Moll berührt worden sind, erreichen wir endlich E-Dur (zweiter 
dynamischer Höhepunkt). Die Verkleinerung der Terz führt uns zum ursprünglichen 
Tonartenkreis zurück, und hier wird in einer fallenden Fauxbourdon-Bewegung das gan-
ze diatonische Spektrum in e-Moll abgespielt, dynamisch-motorisch eine Klimax, tonal 
der zweite Ruhepunkt. Die folgende Kadenz in h-Moll und schließlich eine schnelle Quin-
tenbewegung über e-Moll führen zur Dominante A-Dur zurück. 
Dieser harmonische Aufbau ließe sich natürlich auch mit anderen Analysemethoden er-
klären, aber nicht so übersichtlich. Wie sollte man z.B. den cis-Moll-Akkord als er-
stes harmonisches Ziel benennen? Als Mollakkord auf der 7. Stufe? Das sagt nicht viel 
aus, vor allem nichts über den Weg zum Ziel, der doch nicht uninteressant ist. 
Den Terminus Subdominantparallel-Variant-Parallele zu verwenden, ist doch nur als 
Spaß möglich! Wichtig ist auch festzustellen, daß der E-Dur-Komplex nichts mit der 
Wechseldominante zu tun hat, dagegen mit der Subdominantparallele. Hiermit will ich 
sagen, daß die klassischen Analysebegriffe, weil sie sehr eng mit der Diatonik des Ba-
rock- und frühklassischen Stils verbunden sind, ganz versagen, wenn sie auf moderne-
re und kompliziertere modulatorische Bewegungen angewendet werden. Die graphische 
Darstellungsweise, die ich hier gezeigt habe, macht selbst die kompliziertesten Modu-
lationsgänge und -verhältnisse unmittelbar klar und übersichtlich und hat außerdem, 
wie schon gesagt, den Vorteil, daß man unmittelbar die absoluten Akkordnamen vom Sy-
stem ablesen kann. Diese Darstellungsmethode könnte uns neue Möglichkeiten harmoni-
scher Stilbeschreibung erschließen. 
Die Modulationspläne Haydns und Mozarts sind einander nicht gleich, und mit Beethoven 
und den Romantikern kommen noch viele andere Bewegungsformen hinzu, die mit die-
sem System leicht zu beschreiben wären . 
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